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Introduccioén

El proyecto de investigacion Constelacion critica sobre las historias del arte latinoamericano (1970-
2000) tiene por objetivo construir una perspectiva critica en torno a un grupo de publicaciones de
historia del arte latinoamericano ubicando como principio heuristico para la critica la nociéon de
imagen dialéctica propuesta por Walter Benjamin.

El texto que sigue a continuacién es, por un lado, la presentacion sucinta del proyecto de
investigacion y, por otro, un avance del trabajo realizado sobre el corpus de investigacion. Para
exponer algunas de las problematicas de esta investigacion el texto estara dividido en tres partes.
En primer lugar, la presentacién del proyecto de investigacion para sefialar en él las preguntas e
hipétesis principales de este proceso. Seguidamente, avanzaremos sobre la lectura y andlisis de
tres fragmentos del corpus de investigacién alrededor de los cuales indicaremos algunas
correspondencias con otros autores. Finalmente, la tercera parte, regresara sobre el proyecto de
investigacion para destacar la pertinencia y los problemas que implica la nocion de imagen
dialéctica de Benjamin en la construccién de una perspectiva critica.

Resumen del proyecto

Enmarcados en la amplitud de las discusiones modernidad-posmodernidad (Josep Pic6: 1988) los
campos disciplinares de la historia, la filosofia, el arte, entre otros, revisaron y pusieron en cuestion
los fundamentos y las teorias de sus respectivas practicas. Una cierta idea de la historia vinculada
a la nocion de progreso, como canon de legitimacién, fue puesta en tension y discusion, por
ejemplo, por el pequefio relato:

El recurso de los grandes relatos esta excluido; no se podria, pues,
recurrir ni a la dialéctica del Espiritu ni tampoco a la emancipacion de la
humanidad para dar validez al discurso cientifico posmoderno. Pero como
se acaba de ver, el «pequefio relato» se mantiene como la forma por
excelencia que toma la invencién imaginativa, y desde luego, la ciencia.®

La crisis y/o el declive de un proyecto guiado por la idea de progreso y el gran relato hegemaonico
conllevan la crisis de los modelos epistemoldgicos heredados y, al mismo tiempo, la construccién
de otros modelos que incluyan nuevos objetos de estudio que con anterioridad no tenian tal
estatuto, como por ejemplo, las practicas cotidianas (Michel De Certeau: 2000). Sin embargo, la re-
consideracion de los fundamentos epistemoldgicos o la inclusion de objetos de estudio diferentes
no garantizan que una vez estabilizadas estas transformaciones al interior de la disciplina histérica
se continle un proceso critico. La continuidad de un proceso de este tipo implicaria mantener,
entre otros aspectos, la vitalidad de los debates inaugurados en torno a la propia practica y
escritura de la historia, sus definiciones y sus posiciones con respecto a otras disciplinas.

La historia del arte ha sido objeto de transformaciones y debates durante el siglo anterior. Por citar
so6lo algunos ejemplos mencionaremos la influencia de los estudios culturales en la organizacion
del campo de los estudios visuales (Anna Maria Guasch: 2000; Andrew Edgar y Peter Sedgwick:
2005; Stuart Hall: 1992); la busqueda por una correlacién disciplinar entre historia del arte y
sociologia (Nicos Hadjinicoloau: 1976; Pierre Francastel: 1976; Francis Haskell: 1983) o historia del

! Lyotard, Jean-Francois. La condicién posmoderna. Informe sobre el saber. Tr. Mariano Antolin Rato. Editorial
Cétedra. Madrid. 1994.



arte y antropologia (James Clifford: 1995; Jacques Maquet: 1986) o la implicacion de la historia del
arte desde la perspectiva de estudios pos-coloniales y los estudios de género. Asi, la inclusién o
ampliacién de las perspectivas de estudio para el objeto artistico se multiplicaron alimentando, en
igual medida, las posibilidades de analisis e interpretacién histérica.

La historia del arte latinoamericana no ha estado al margen de los procesos historiograficos en la
crisis de los relatos. Similares influencias y discusiones en torno a la disciplina o hacia una
interdisciplinariedad han propuesto, con desigual fuerza, las preguntas y nuevos desafios de la
historia del arte. Sefialdbamos con anterioridad la necesidad de un proceso critico en las
disciplinas histéricas. Esta nocién de critica en la historia implica extender las preguntas no ya
hacia la exacta filiacion de un objeto con sus documentos sino interrogar sobre las diferentes
formas de consolidacion del objeto de estudio.

Entre posiciones y oposiciones, los historiadores del arte han configurado el campo de la
historiografia latinoamericana a través principalmente de articulos de divulgacion, articulos
especializados, exposiciones, criticas, resefias y compilaciones, entre otras formas de circulacién y
produccién. Observar y analizar una seleccién bibliografica de este complejo entramado permitird,
por un lado, describir una escena breve de la historiografia latinoamericana y, por otro, reconocer
las preguntas y las apuestas que los historiadores del arte han realizado en torno a tres nociones
fundamentales; las nociones de historia, de arte y de historia del arte en sus escritos.

Una reflexion sobre la historia del arte critica la realiza Michael Podro cuando sefala que los
historiadores criticos estuvieron atentos a la doble delimitacién del fenédmeno artistico; esto quiere
decir, segun el autor, que no consideraron su objeto de estudio de manera inmanente ni tampoco
determinado por el contexto:

(...) la propia naturaleza del arte —el hecho de ser, a un tiempo, una
realidad limitada por el contexto y, pese a ello, una realidad irreductible a
sus condiciones contextuales- (...) O prevalece la cualidad de estar
limitado por el contexto a expensas del caracter irreductible del arte o la
inversa. En el caso de que un autor restase importancia en su obra al
significado del contexto debido al caréacter irreductible o autonomia del
arte, se desplazaria hacia el formalismo. Si resta importancia al hecho de
ser irreductible para defender con mano firme la influencia de los hechos
extra-artisticos, corre el riesgo de asimilar el arte a las huellas o sintomas
de dichos hechos. Los historiadores criticos estuvieron siempre sobre la
cuerda entre ambos aspectos. 2

Para Podro la historia critica se desarrolla en el borde de esta doble condicion y los historiadores
criticos son aquellos que reconocen ese limite. Atendiendo a esta proposicién que realiza Podro
trabajaremos sobre una doble configuraciéon de la nocion de critica en la aproximacion y analisis al
material bibliografico.

Consideraremos en primer lugar que la critica a las historias del arte convoca una reflexién sobre la
nocién de historia y sobre la nocién de arte que sustenta la construccion del discurso historico.
Distinguir entre estos dos tipos de nociones (historia y arte) permite sefialar la distancia y la
diferencia entre cada unay, al mismo tiempo, las consecuencias que éstas tienen en la escritura de
la historia del arte. La idea de critica estara centrada en reconocer y analizar estas nociones en un
aparte del discurso de la historia del arte latinoamericana. El reconocimiento y el analisis permitiran
comprender las alternativas de construccién del discurso historiografico y, por consiguiente,
proyectar nuestra reflexion hacia una critica a las historias de arte. La composicion y
descomposicion de cada elemento del reconocimiento y del andlisis conformaran el segundo
momento en la nocion de critica que hemos propuesto.

La segunda accion en la construccién de esta perspectiva critica sera la desarticulaciéon entre las
imagenes de reproduccion de las obras de arte y los fragmentos de texto en donde los

% Michael Podro, Los historiadores del arte criticos (Madrid: Machado Libros, 2001), p. 22



historiadores han realizado sus precisiones sobre las nociones de historia, arte e historia del arte.
La nocién de critica a las historias del arte buscara sostener las tensiones entre las nociones de
historia y las nociones de arte frente a las imagenes de reproduccion. Esta Ultima acciéon convoca
un juego de cruces, de oposiciones y de re-configuraciones de cada registro puesto en relacion con
otro, posibilitando otros encuentros y otros desfases en la escritura de la historia del arte.

La nocion de critica vinculada a la escritura implica nombrar las distancias y diferencias de cada
registro puesto en tension. Describir las posibilidades de cruces, los desfases y las diferencias
entre cada elemento -buscando al mismo tiempo mantener las tensiones- seran los objetivos de la
tercera parte de este proyecto. La descripcion de las diferencias, las interrupciones y las tensiones
pueden aportar una perspectiva singular sobre los textos y sefialar otra relacion de las imagenes
con el relato historiografico. El espacio abierto entre cada registro puesto en tension o, en otras
palabras, el espacio que suscita la interrupcion del discurso ofrece un intersticio para la critica de la
historia.

Varios son los criterios de seleccion del material bibliografico sobre el que trabajaremos a lo largo
de este proyecto; sefialaremos aqui dos criterios que refieren, por una parte, al corte temporal y por
otro, a la seleccién de autores. El material bibliografico ha sido dividido en dos grupos en donde
cada uno corresponde a supuestos de lectura diferentes que aun restan por verificar. Los textos
organizados en el primer grupo bibliografico son leidos como trabajos que continuaron y
desarrollaron la tradicién historiografica moderna (Hermann Bauer: 1983, 171) desde las
discusiones, principalmente del estructuralismo, marxismo y la llamada nueva historia de la escuela
de los Anales. El segundo grupo de textos es leido desde la multiplicacion de exposiciones
internacionales y como consecuencia de un creciente interés del mercado artistico por obras y
artistas latinoamericanos. Este segundo grupo de publicaciones corresponden, en términos
generales, a iniciativas curatoriales —especificamente a catadlogos de exposiciones- para muestras
itinerantes de colecciones de arte latinoamericano. Asi, el primer grupo bibliografico conformado
por seis trabajos de tres historiadores del arte latinoamericanos -Marta Traba, Damian Bayon y
Juan Acha- configura una muestra del universo historiografico latinoamericano centrado,
especialmente, en la reflexion tedrica de los procesos artisticos de la region. El segundo grupo
bibliogréfico retine cinco publicaciones de diferentes géneros como lo son los textos curatoriales de
catalogos y la recopilacion de ensayos histéricos. En consecuencia, encontraremos en este grupo
tres catalogos de exposiciones itinerantes de arte latinoamericano: Arte en lberoamérica, expuesta
en diferentes museos de Europa entre 1989 y 1991, la exposicion Ante América, realizada en 1992
y presentada en diferentes museos de América Latina y el catalogo de la exposicion Heterotopias,
realizada entre el 12 de diciembre de 2000 y el 27 de febrero de 2001 en el marco del proyecto
Versiones del Sur —serie de cinco exposicion- desarrollado por el Museo Nacional Cetro de Arte
Reina Sofia; asi como un texto de referencia constante en la bibliografia sobre arte latinoamericano
escrito por el historiador jamaiquino Edward Lucie-Smith y, por dltimo, el trabajo compilatorio de
Edward Sullivan que redne articulos sobre arte latinoamericano.

Distribuidos en dos grupos el material bibliografico describe un arco temporal que va desde 1969
hasta el afio 2000 y que consideramos permite identificar los principales debates y
correspondencias al interior del campo de produccion de la disciplina. Sin embargo y evitando
cualquier principio de organizacién “causal’, la seleccion bibliografica se apoya en un segundo
criterio mas préximo a los problemas de edicién y de divulgacion. Podriamos caracterizar al primer
grupo bibliogréfico desde una perspectiva unitaria, es decir, como publicaciones realizadas desde
una sola voz y bajo la denominacién de “autor”. Por su parte, el segundo grupo podria
caracterizarse por la multiplicidad de voces y de fragmentos de relatos en torno a la produccién
artistica latinoamericana. El creciente interés de coleccionistas, museos, criticos, galeristas y del
publico en general por el arte latinoamericano se reflej6, especialmente, en el nimero de
exposiciones y publicaciones de divulgacion. Contraponiendo los dos grupos bibliogréficos entre
“autor” versus “autores”, textos teorico versus textos de divulgaciébn o entre totalidades y
fragmentos, podemos avanzar en comprender la produccién bibliografica como dos
aproximaciones criticas sobre la nocion de historia, arte e historia del arte. En cada una de éstas
subyace el principio de edicién; es decir, de aquello que ha sido seleccionado y de aquello que ha



sido excluido en cada publicacion. La perspectiva critica a estos conjuntos bibliograficos buscara
reconocer el valor que ésta tiene para permitir la emergencia de lo inédito en el relato.

El material bibliografico configura a una instantanea del universo historiografico que por cuestiones
de escala reduciremos a una instantdnea del cielo, es decir a una constelacion, la cual describira
una imagen compleja que sera objeto de andlisis. Una constelacion —como concepto derivado de
Benjamin- estd conformada por estrellas errantes que, simbdlica e imaginariamente, forman
figuras. Las asociaciones de estas imagenes en figuras conocidas y coherentes, no es otra cosa
que la proyeccion de aquello que somos capaces de reconocer y de nombrar:

El cielo nocturno es interesante. Contiene ciertas formas. Podemos
imaginar casi involuntariamente que son figuras. (...) Cuando en el siglo
diecisiete, los navegantes europeos vieron por primera vez los mares del
Sur, pusieron en el cielo objetos de interés para el propio siglo diecisiete:
tucanes y pavos reales, telescopios y microscopios, compases Yy la popa
de los barcos. Si las constelaciones hubieran recibido su nombre en el
siglo veinte, supongo que en el cielo veriamos bicicletas y neveras,
estrellas del rock and roll, o incluso nubes atémicas; un nuevo repertorio,
con las esperanzas y los temores del hombre, colocado entre las
estrellas.’

La idea de una constelacion sera recurrente en nuestro proyecto. El material bibliografico configura
un primer estadio en esta composicion. Una constelacion conformada por las imagenes de
reproduccién de las obras de arte en las Publicaciones y los fragmentos de texto escritos por los
historiadores ordenaran sucesivas figuras.

El encuentro entre las imagenes de reproduccion de las obras de arte y los fragmentos de textos
pueden no ser congruente; es decir, mas que configurar un panorama estable, puede poner en
evidencia la diferencia y la tensién latente que el discurso de la historia del arte ha intentado saldar
a través de un relato que avanza progresivamente o a saltos en el tiempo. En una constelacién hay
una multiplicidad de puntos, concentraremos la atencién en dos: la imagen de reproduccién y los
fragmentos de textos constelados en el espacio del discurso historiografico que aparenta ser
homogéneo. La critica a las historia de arte latinoamericano pondran en tensién estos dos registros
para componer desde la diferencia de éstos una escritura que permita configuraciones y relaciones
distintas de la imagen de reproduccion y los fragmentos de texto.

Partiremos de una afirmacion que examinaremos a través de los textos de historia del arte: existe
tanto en el mercado artistico, como en los museos, en las galerias como asi también en la literatura
sobre arte, un grupo de précticas artisticas denominadas como “arte latinoamericano”.

Su existencia no puede ser atribuida sino a la colaboracién de varios factores; sin embargo,
nosotros nos detendremos en uno solo: los textos publicados bajo la ribrica tematica y editorial de
“historia del arte latinoamericano del siglo veinte”. Examinaremos, por ejemplo, las siguientes
cuestiones: como los historiadores del arte construyeron a través de diferentes definiciones y
comentarios de obras, aquello que nombraron “arte latinoamericano”; ¢ qué nocién de historia y de
historia del arte desarrollaron en sus escritos?; ¢En qué autores se apoyaron para construir su
relato historiografico? ¢Qué sucede si contraponemos sus definiciones, sus comentarios 0 su
seleccion de artistas? Podemos, igualmente, preguntarnos sobre las imagenes de reproduccion de
las obras publicadas en los textos: ¢cuales son los artistas mas citados? ¢, Cudles son las obras
mas reproducidas en sus paginas? Estas preguntas nos permitirdn describir una escena de la
historiografia del arte latinoamericano y sin embargo, la sola descripcién no implica sino su
reconocimiento; nos proponemos a través de este trabajo avanzar mas all4 de la descripcion y el
reconocimiento de un estado de la bibliografia.

% carl Sagan, Cosmos (Barcelona: Editorial Planeta: 1996) p.46
4 Figuras en el sentido que lo sugiere la cita de Sagan, es decir, como el resultado grafico de la unién de
cuerpos celestes distantes entre si.



La critica a las historias de arte latinoamericano que propone este proyecto supone un
desgarramiento del entramado historiogréafico del arte latinoamericano. La ruptura no sefiala un
antes, un después o un momento de quiebre con la tradicion historiogréfica; sefala la accion de
desarticular cada una de las partes que configuran el discurso historiografico seleccionado. La
descomposicion de los registros -como propuesta metodolégica que se expondra mas adelante-
busca distanciarse de la idea de unidad, cohesion, linealidad o encadenamiento que supone el
discurso historiografico. La nocion de imagen dialéctica -como se ha comprendido aqui- es no solo
la posibilidad y el desafio de analizar desde la discontinuidad las diferencias entres los registros del
discurso historiografico es igualmente la tarea de extender la reflexion hacia otras posibilidades de
escritura de la historia.

Re-nombrar las distancias, a través del trabajo de escritura, es mantener el espacio desde donde la
imagen dialéctica compone y propone un enfoque para la critica a las historias de arte. La accion
de renombrar las distancias y la basqueda por vincular la escritura al trabajo critico, es quiza de los
lazos mas fuertes que Benjamin establecio entre la imagen dialéctica y la teoria del lenguaje como
punto de partida para, por ejemplo, la reflexién historica®.

A modo de sintesis la pregunta que se encuentra en el centro de este proyecto es la interrogacion
sobre las formas en que podemos escribir una historia del arte que sea critica. Retomando la
afirmacién de Benjamin, podemos preguntarnos cudl es la tarea de un historiador de arte critico.

Andlisis de fragmentos

Este ejercicio de lectura y de andlisis intentara mostrar algunas de las principales problematicas del
proyecto utilizando algunos extractos de material bibliografico. El ejercicio busca mostrar, a escala
reducida, por una parte la complejidad de los textos escritos por los historiadores de arte y, de otra,
la pertinencia de poner en relacion los fragmentos de texto con el concepto de imagen dialéctica de
Benjamin. La escala reducida del ejercicio nos obliga a cefiirnos a unos pocos fragmentos de un
solo autor. Tres fragmentos de texto alrededor de los cuales gravitaran otros fragmentos y otros
comentarios de diferentes autores.

El libro Dos Décadas Vulnerables en las artes plasticas latinoamericanas, 1950-1970, publicado
originalmente en Venezuela en el afio 1972, puede ser considerado la sintesis del pensamiento de
Marta Traba luego de un largo recorrido que es bien resumido por Mari Carme Ramirez cuando
sefiala:

El proyecto latinoamericanista de Marta Traba se basé en la necesidad de
crear una tradicion que no fuera solo artistica, sino también critica y
metodologica. Monto ella un modelo de praxis critica en paises donde las
posibilidades de la critica no superaban los lindes del « comentador », del
« cronista » o bien del « periodista de suplemento cultural »°

En el pensamiento tedrico de Traba pueden distinguirse dos momentos. El primero corresponde,
como lo han sefalado sus comentaristas, a los afios cincuenta y a una filiacion que han sefialado
de euro centrista y estetizante’. Esta época corresponde con su periodo de formacién en Argentina
y Europa y con su trabajo en la revista Ver y Estimar bajo la direccién de Jorge Romero Brest. El

®Sobre la reflexion de Benjamin en torno al lenguaje y a la historia varios son los textos de referencia;
seflalaremos aqui especialmente el articulo de Walter Benjamin «Sobre el lenguaje particular y sobre el
lenguaje general» en Ensayos escogidos, traduccion de H. A. Murena (Buenos Aires: Ediciones Sur, 1967) y la
lectura que sobre él realiza Elizabeth Colingwood-Selby. Walter Benjamin. La lengua del exilio. (Santiago de
Chile: Editorial ARCIS-LOM, 2000)

® Marta Traba, Dos Décadas Vulnerables En Las Artes Plasticas Latinoamericanas: 1950-1970, (1972) Arte y
Pensamiento (México: Siglo XXI, 2005), 50.

Marta Traba, Op. Cit. pag. 30



segundo momento, que se consolida hacia finales de los afios setenta, tiene como caracteristica el
dominio del concepto de local y de cultura latinoamericana en el centro de su trabajo teérico. A este
periodo corresponde el libro Arte Latinoamericano Actual publicado en 1969 y el cual puede ser
calificado como libro preliminar de Dos Décadas Vulnerables. De una manera sintética, los dos
momentos en el pensamiento de Traba coinciden con los intereses del debate historiografico en el
continente. El debate entre internacionalismo y nacionalismo pueden ser comprendidos como dos
oscilaciones de la disputa entre hispanismo-americanismo o regional-local como bases comunes
de una historiograffa continental.®

Mas de treinta afios separan la publicacion original de Dos décadas vulnerables de su re-edicion en
el 2005. La actualidad —o bien la actualizacidon- de su pensamiento se mantienen vigente
especialmente en el &mbito académico como lo muestra la re-edicion de este libro prologado por
Mari Carmen Ramirez et Florencia Bazzano-Nelson.

Fragmentos: juegos de oposiciones

Desde la primera pagina de Dos Décadas Vulnerables, Traba ofrece un resumen de aquello que
encontraremos algunas paginas adelante: una descripcion radical de la situacion cultural del
continente y de sus consecuencias en las artes plasticas subyugadas por la dominacion
norteamericana. Podriamos tomar esta primera pagina como un mapa en donde los términos de
“dominacién”, “sumisién” o los conceptos de “lenguaje” y “significacién” dibujan los limites de una
lectura.

Cuatro siglos de dominaciones culturales sucesivas explican —aunque no
justifiguen-, la docilidad con que, al comenzar el siglo XX, este arte copia
prolijamente los borradores que el suministra Europa vy, al definirse la
hegemonia de Nueva York en la estética actual, marca el paso a la
estética del deterioro sin presentar resistencia. °

La lectura que proponemos a través de ciertos fragmentos disefia un mapa complementario.
Tomamos como punto de partida en la construccion de este mapa la basqueda por las definiciones
de arte (definiciones en el sentido mas amplio del término) como aquellas que derivan de
afirmaciones tales como “el arte es”, definiciones mas generales y extensas alrededor del arte
latinoamericano, las recomendaciones derivadas de “el arte debe ser”, asi como las definiciones
por la negacion, como por ejemplo, “el arte no es”; buscara también las ideas y conceptos que
fundamentan una cierta idea de historia o los criterios de una periodizacion e igualmente la
seleccion de artistas. Evidentemente este punto de partida no es un punto estatico y
progresivamente se ha complejizado en la combinacion y asociacion de las definiciones, los
referentes tedricos y los artistas citados. En el analisis que presentaremos a continuacion nos
limitaremos a precisar solo uno de las posibles combinaciones y asociaciones que reposa sobre la
idea de la oposicién. Contrariamente a las definiciones, las oposiciones conducen de una manera
extensa a la construccion de una idea de la historia y mas especificamente, ella son un elemento
de organizacién en el relato.

La oposicién de términos como nacionalismo-internacionalismo; global-loca; forma-contenido;
norte-sur; abierto-cerrado; visual-tactil; entre otros, son frecuentes en el discurso de la historia del
arte. Todos estos términos como bien lo ha sefialado Eric Michaud, son una herencia amplia y
vasta que representa « la rivalité de deux pensées, de deux modes opposés d’appréhension du
monde et, finalement, de deux ‘phénoménalités’ artistiques en éternel conflit, [cette tradition] qui

®La amplitud y la complejidad de la produccién historiografica latinoamericana no pretende ser resumida y
explicada aqui. Tomamos como base para esta lectura general el texto de Jaime Jaramillo Uribe “Frecuencias
tematicas en la historiografia latinoamericana” en América Latina en sus ideas. (1986) Siglo XXI editores.
México. 2006.

° Marta Traba, Op. Cit. p. 55



appartient pleinement a la tradition européenne de I'histoire de I'art »*°. Nosotros agregaremos a
esta afirmacion que la tradicion europea se ha extendido mas alld de los limites de aquel
continente.

En el trabajo de Marta Traba los juegos de oposiciones son una forma de organizar el discurso que
se sintetizan en una sola palabra: versus. La palabra versus en el texto de Traba no establece
solamente una posicién o punto de partida, es al mismo tiempo un eje de articulacion para describir
el panorama cultural del continente. Desde el indice Traba propone:

Primera posicion: Estados Unidos versus América Latina
Segunda posicion: América Latina versus los Estados Unidos

La idea de establecer una posicion puede ser comprendida como un punto de partida y, por
supuesto, como una toma de posicién frente a un sujeto dado; sin embargo, una toma de posicion
no implica necesariamente la oposicion sino, especialmente, definir y delimitar un lugar de
enunciacion en el discurso y un lugar en la comunidad cientifica; retomando la reflexion de Michel
de Certau, sefialaremos que “la operacion histérica se refiere a la combinacion de un lugar social
con unas practicas “cientificas” y una escritura”**.

En la distribucién del texto y en su desarrollo, la confrontacion exige al lector una toma de posicion
en una discusién; la palabra versus comprendida asi organiza el discurso como una disputa, en un
combate. Este combate se desarrolla en seis capitulos en donde la Unica solucién posible frente a
la dominacién cultural de los Estados Unidos es la resistencia cultural™.

Sefialaremos en principio dos oposiciones que expondremos en este analisis. La primera oposicion
es aquella de norte-sur entre Estados Unidos y América Latina. La segunda oposicion se desarrolla
entre aquello que la autora ha nombrado como estética tradicional y la estética de la deterioracion.
Quedan aln muchas otras oposiciones por detallar, por ejemplo, entre regién abierta y region
cerrada; objeto plastico y objeto visual, entre tantas otras. Sin embargo, las dos oposiciones que
hemos seleccionado muestran de una manera clara la trama del discurso historiografico alrededor
del arte latinoamericano en Marta Traba.

Norte-Sur

Si se logra contemplar a los Estados Unidos y a Latinoamérica en una
relacion de region cultural a regién cultural, la dominacion cultural que
ejerce sobre nosotros una tecnologia imperialista resulta tan inexplicable
como sorprendente. Cuando deberiamos presenciar el proceso del arte
norteamericano como un espectaculo indudablemente apasionante,
enteramente ajeno a nuestras propias soluciones y a la formulacion de
nuestros proyectos, nos encontramos subyugados a él y dispuestos a
reflejarlo en una inconcebible mimesis. Por otra parte, no son los artistas
norteamericanos, 0 sus criticos, ni siquiera sus galeristas 0 sus museos,
quienes han pretendido subyugarnos, sino los manipuladores de la
cultura que necesitan elementos déciles y corrientes epigonales para que
nada interfiera en el plan general de absorcién del artista como disidente.
La homogeneizacion del arte latinoamericano en las dos ultimas décadas
no es, ni siquiera, un homenaje al gran espiritu inventivo de muchos
artistas del norte; es apenas, y tristemente un acucioso cerrar filas
alrededor de los manipuladores de la cultura. 13

0 Eric Michaud, Histoire de I'art : Une discipline a ses frontieres (Fernand Hazan, 2005), 52.
1 Michel de Certeau, L'écriture De L'histoire (Paris: Gallimard, 1975), 78-79.

2 Cfr. Traba, Marta. Op. Cit. p. 79-84

'3 Traba, Marta. Op. Cit. p. 70.



De este primer fragmento prestaremos especial atencidon a algunas nociones que encontramos
sucesivamente en el texto de Traba. La primera de ellas es la nocion de “region cultural”; la regién
cultural comprende aqui todo el continente y si bien, la autora rechaza la idea general de una
identidad comuln para todo el continente, sera a partir de la nocién de region cultural que Traba
buscara detectar los rasgos esenciales y caracteristicos de una cultura latinoamericana. Esta
busqueda de rasgos esenciales se apoyara de manera particular en el pensamiento del
antropdlogo Lévi-Strauss. A pesar del desacuerdo entre la lectura que realiza Traba y el rechazo
del antropdlogo a toda oposicibn entre pensamiento salvaje y pensamiento domesticado, la
argumentacién de la historiadora se desarrollara alrededor justamente de la confrontacién entre
ellos para encontrar los rasgos esenciales de la cultura latinoamericana. Uno de estos rasgos de la
cultura Traba lo reconoce en el trabajo pictérico, particularmente, en otra concepcion del tiempo: el
tiempo mitico. El tiempo mitico, segin Traba, comprende la articulacion entre la narracion fabulosa
y la inmovilizacién. La narracion fabulosa ubica el relato por fuera del tiempo y del movimiento; asi
el tiempo mitico es una temporalidad ligada al relato y a la imagen mas alla de los cambios y de la
transformacion.

La historia asi contada se petrifica, se pudre bellamente en una
rebuscada inmovilidad™*.

La region cultural ligada al tiempo mitico encuentra su mejor representacion, segun la autora, en el
campo literario (la obra de Garcia Marques especialmente) y en una menor proporcion en la
pintura; la diferencia entre cada uno son los medios que cada uno posee para captar la inmovilidad
y las contradicciones de la realidad que representan:

Expresar el poder y también el secreto de la cordillera a través de
céndores siempre mas y mas gigantescos, asi como la abandonada
playa de la costa caribica mediante mangles y peces brujos, no es
describir, exactamente, sino facilitar las claves para una posterior
formulacién del mito™®.

La segunda nocion que sefialaremos es la de dominacion cultural. El término de dominacion
cultural puede ser extensamente discutido a partir de la contribuciéon de diversos autores y de un
campo de investigacion que se ha desarrollado en los Ultimos afios. Sin embargo, en DDV la
afirmacion de la dominacion cultural, mas alla de la constatacién, es uno de los ejes de un discurso
de oposicion. La autora no expone de manera explicita qué es lo que entiende por el término de
dominacion cultural; Traba se limita a diagnosticar que la cultura latinoamericana no excede la
condicién de colonia cultural.

La dominacion cultural tiene sus “etapas”, segun Traba, y en este sentido ha habido condiciones de
dominacion mas favorables para la cultura latinoamericana como aquella de Espafia y de Francia:
“Asi el arte fue recibido como una lengua y como un lenguaje, maleable y manipulable”®.

La posibilidad y la capacidad de manipular y por consecuencia, de apropiarse de elementos de la
cultura dominante pareciera ser la diferencia entre la dominacioén cultural Europea y a de Estados
Unidos. Traba percibe la hibridacién, caracteristica de las practicas culturales latinoamericanas,
como el resultado de un proceso de una dominacién que ha sido sometida a la manipulacién o a la
transformacion; contrariamente una dominaciéon que se impone de manera indistinta y sin reflexion
hace a la cultura dependiente del pais dominador. Frente a la dominacién cultural que intenta
imponer los Estados Unidos, la Unica respuesta posible segin Traba es la resistencia 0, como ella
la expresa en el fragmento seleccionado “el artista como disidente”. El artista disidente es una
figura muy particular en el discurso de Traba y como en los cuentos infantiles, es necesario
encontrar su antagonista: el manipulador de la cultura.

 |bid. P. 96
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Una ultima anotacién ligada a la dominacion cultural retoma la referencia a la tecnologia como
elemento de dominacion, y especialmente, el concepto de tecnologia ideoldgica. La diferencia
entre la dominacion cultural Europea y la de Estados Unidos que sefialaremos con anterioridad
puede ser complementada con la inclusion del concepto de tecnologia ideolégica. La tecnologia
ideolégica en Traba —retomando el concepto desarrollado por Marcuse- esta ligada claramente a
una sociedad industrializada y dominada por la l6gica de consumo en donde las artes plasticas se
convierten en un producto de estandarizacion y de control.

En los Estados Unidos la actividad artistica deriva directamente de las
alternativas de la sociedad de consumo, y acompafa tan lealmente el
optimismo del New Deal como la depresion moral y las secretas
desilusiones de la posguerra, resultando, paradéjicamente, tanto mas
alienada por su propia sociedad cuanto mas proclama su libertad y
despliega una vastisima exhibiciébn de sus progresivos libertinajes. A
través de ellos afirma su servidumbre a la tecnologia, asi como la
existencia de una tecnologia capaz de producir enérgicos controles que
conduzcan a un totalitarismo donde quedara cancelada la posibilidad de
hablar un lenguaje cuya autonomia y especificidad deriven, como sofiaba
Marx, del pleno empleo de la creatividad. '’

La tecnologia ideoldgica asi comprendida deviene en las sociedades industrializadas, un elemento
de dominacién y de estandarizacion de la produccion intelectual. Luego de los afios cuarenta, la
produccién artistica de Estados Unidos encarna, segun la opinién de Traba, la expresion de esta
ideologia que desplaza la conceptualizacion de los problemas por la rapida resolucion en efectos
Opticos y ludicos “en los afios cuarenta, el movimiento a perdido todo concepto. La escuela de
Nueva York dice y repite que ella no quiere significar nada con sus grandes chorros de pintura”la.
En este punto Marta Traba sigue de cerca las ideas de Marcuse; si recordamos brevemente
algunas de sus ideas sobre la tecnologia y el control, podremos comprender mejor su influencia en

el pensamiento de la historiadora.

El poder absorbente de la sociedad vacia la dimension artistica,
asimilando sus contenidos antagonistas. En el campo de la cultura, el
nuevo totalitarismo se manifiesta precisamente en un pluralismo
armonizador, en el que las obras y verdades mas contradictorias
coexisten pacificamente en la indiferencia®®.

El juego de oposiciones no se agota en las oposiciones sefialadas con anterioridad; no obstante
para comprender un primer momento en la construccion de una idea de historia
complementaremos los comentarios precedentes con las precisiones de Eric Michaud cuando
sefiala que la polaridad norte-sur en el discurso de la historia del arte no es sino una estrategia
para anular las complejidades y las relaciones plurales. La complejidad de las relaciones, de
correspondencias, de vinculos entre las practicas artisticas, las instituciones culturales y la critica
de cada pais del continente como asi también entre ellos, no son tenidas en cuenta. La explicacion
de este olvido, entre otras razones, puede ser la escala del proyecto, es decir, el hecho de escribir
sobre la historia del arte de una veintena de paises; ensayaremos de re-establecer los vinculos
pero esta vez a partir de los textos para mostrar los lazos, siempre complejos, entre las
definiciones, los comentarios y las imagenes de reproduccién de las obras de arte.

La tecnologia ideoldgica, la dominacion cultural que esta impone y la definicion de region cultural
son los puntos de apoyo en la construccion de una idea de historia (una historia comprendida

" |bid., 58.

% |bid., 74.

9 Marcuse, Herbert. EI hombre unidimensional. Ensayo sobre la ideologia de la sociedad industrial avanzada.
(1954) trad. Antonio Elorza, Editorial Planeta, Buenos Aires. 1993



desde la continuidad de las oposiciones), una idea de arte con una funcién particular: la funcién de
resistencia. Es sobre estos puntos fundamentales que volveremos a lo largo del trabajo, intentando
establecer las correspondencias y las relaciones entre las ideas presentes en los textos, los
referentes tedricos y los desacuerdos de lectura entre ellos.

Estética tradicional vs. Estética del deterioro

El resultado mas ostensible de la tecnologia ideolégica sobre las artes
plasticas norteamericanas es el remplazo de lo que podriamos llamar
estética tradicional por la estética del deterioro. Si el valor culminante de
la estética tradicional consiste en lograr la permanencia de la obra de arte
superando las contingencias de la época y de la moda para aplicarse a
coordenadas de estilo, la estética del deterioro, por el contrario, descarta
o desafia abiertamente ambas concepciones. La cuestion consiste en no
durar y en no establecer pauta alguna.”

Una sociedad dominada por la tecnologia y que hace de ésta su guia, vera cambiar igualmente su
dimension estética convirtiendo, por ejemplo, sus objetos artisticos en objetos visuales o bien,
reconfigurando la funcién de la estética de dichos objetos. Esta afirmacion un tanto profética puede
ser la abreviacién del camino que transita Traba para vincular la tecnologia a la transformacion de
la estética. Segun la autora los dos objetivos de la estética tradicional han sido, de un lado,
asegurar la perennidad de la obra de arte y, por otro, la de proveer las coordenas de estilo. Estas
dos tareas de la estética tradicional estaran fuertemente ligadas a la obra de arte en un sentido
igualmente tradicional y, en el pensamiento de Traba, esta sera la pintura. La perdurabilidad de la
obra contrasta con « el fragmento del proyecto tecnol6gico que impera en la sociedad de
comsumo»”'. La estética del deterioro describe el transito de “[un] arte que se auto condena al
mismo destino que los otros productos de la sociedad de consumo; a penas el gasta, cubre una
expectativa y satisface episédicamente a su cliente, desaparece»”. El concepto de estética del
deterioro en Marta Traba se apoya notablemente en la comprension de los procesos del arte norte
americano el cual describe la velocidad de transformacién y de cambio de los movimientos
artisticos de la post-guerra y que, en opinion de la autora, muestran el debilitamiento y el
agotamiento al que es sometido el arte para ser rdpidamente reemplazado. Las practicas artisticas
ligadas a ésta estética tienen tres objetivos: el divertimento, la liberacion y la destruccion. En este
sentido y siguiendo la argumentacion de Traba, las practicas artisticas como el happening, los
actions-painting, el pop-art, el op-art, el arte cinético e incluso el land-art y toda aquella practica
gue no tenga como objetivo final al produccién de una obra material y concreta, son consideradas
como al victoria del fragmento por sobre la nocién de obra de arte.

[el fragmento] ha logrado separar al artista de toda preocupacion
conceptual y significante; lo ha convertido en un productor, cuyo
suministro atiende celosamente, asi como atiende que la demanda se
produzca en el momento preciso y también en el momento preciso se
cancele, cuando el mercado esta saturado de determinado fragmento.?.

Podriamos aqui intercambiar los términos de artista y fragmento por los de trabajador y mercancia
respectivamente para encontrar una analogia con la ldgica de mercado; intercambiando los
términos captamos el lugar del arte en la sociedad capitalista (la obra de arte transformada en
mercancia nos obliga a retornar a Benjamin para examinar el proceso de mercantilizacion de la

% Traba, Marta. op. cit, 65.
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obra). Agregaremos, finalmente, otro comentario que nos ayude a comprender mejor algunas de
las caracteristicas del arte de la resistencia.

Para Traba el arte de la resistencia esta siempre asociado al cuadro o al papel. Por supuesto, la
obra de arte de la resistencia se ubica al lado de la estética tradicional buscando desestabilizar al
publico. El arte de la resistencia utiliza todos los elementos de un lenguaje local, de las tradiciones,
de las herencias comunes entre los paises vecinos para restituir al arte su carga de peligro que la
estética del deterioro intenta neutralizar.

Los artistas en América Latina han perdido su publico y segun la opinién de Traba, la Gnica via para
recuperarlo es restaurar la funcion significativa del arte que puede desestabilizar las normas
establecidas y convencionalizadas. Esta idea de un arte peligroso y que puede perturbar las
normas establecidas pareciera ser contradictorio con las practicas de la resistencia que la autora
privilegia por sobre otras practicas. Mas alla de nuestras dudas sobre el vinculo entre practicas
tradicionales y peligrosidad, Marta Traba sefialara las caracteristicas de una préactica artistica de la
resistencia:

El dibujo se ha ido planteando como un testimonio, y en tal condicién es
agresivo y anticonformista. Dibujando, los artistas nuevos parecen haber
dejado de trampear y también de jugar con recursos licitos; sin embargo,
no parece exacto hablar de “dibujantes” o “grabadores”, sino de gente
nueva que dibuja y graba, o de artistas consagrados que retoman el
dibujo y el grabado (...) [porque ellos] se sienten bien en el desprecio que
implica el dibujo para con la explosién ostentosa de los nuevos
materiales ; se sienten bien por regresar a tamafios humanos, después
de los tamafios apocalipticos de los Opticos, sefalistas y minimalistas
norteamericanos.

(...) Actia también, como recuperacion de la memoria y recopilacién de
datos (...) el dibujo no consigna lo que ve, sino lo que siente el artista.
Violencia, deformacion, desgarramiento de la imagen, fragmentaciones,
contrapuntos, tumultos, nos dan al menos, una tranquilizadora seguridad;
el artista siente con ira.**

Podriamos desarrollar varias anotaciones alrededor de este ultimo fragmento, por ejemplo, analizar
el empleo de adjetivos como “nuevo” y “deformacion” o quiza también comenzar la descripcion de
las implicancias del dibujo en tanto trabajo de memoria. Mas alld de la constatacion del trabajo a
realizar y de su extension, el objetivo de presentar el analisis de los fragmentos es, por un lado, el
plantear algunos aspectos preliminares de la bibliografia seleccionada y, por otro, el de exponer la
pertinencia del concepto de imagen dialéctica para la construccion de una perspectiva critica de la
historia del arte.

** Traba, Marta. Op. Cit. 147



La imagen dialéctica como principio heuristico de la critica

El proyecto planteado aqui se relaciona con las reflexiones de Walter Benjamin sobre la imagen
dialéctica como critica al concepto de historia. Si un primer momento de la critica implica el
reconocimiento del discurso historiografico en los textos seleccionados, en un segundo momento
la imagen dialéctica intervendra como un catalizador que tensione el corpus bibliografico que ha
sido fragmentado entre textos e imagenes de reproduccién de las obras de arte. Profundizar en la
tension y en la diferencia entre los fragmentos significara observar y describir el espacio que los
distancia. El espacio discontinuo y no conciliador abierto entre los diferentes registros lo ocupara la
imagen dialéctica que propusiera Walter Benjamin como heuristica® de la critica a las historias del
arte.

En efecto, el “método Benjamin” (si se permite esta expresion inusual
para su objeto) es, como la estrategia surrealista, una aproximacion entre
dos registros que, cada uno en si mismo ha perdido su verdad, pero cuya
contraposicion instituye un sentido. (...) Este conocimiento del futuro en
lo viejo proviene de una capacidad (poética/politica) de establecer el
vinculo que ilumine ambos términos, violentando su lejania. Se trata de la
superposicion de dos temporalidades: «La verdad histérica se genera en
la imagen dialéctica por el contacto entre el ‘ahora de su cognoscibilidad’
y momentos o coyunturas especificas del pasado»°.

Rescataremos de esta cita el enlace que realiza Sarlo entre oposicion y superposicion de dos
registros a través de la imagen dialéctica. Esta no implica la superacién o conciliacién de las
oposiciones planteadas e inclusive podriamos decir que es condiciébn necesaria asegurar la
tensién. En este sentido la imagen dialéctica es una interrupcion, un corte abrupto, que posibilita
una configuracion y un reconocimiento diferente de las oposiciones. La sucesion de cortes o la
interrupcion en el curso continlo de un relato —histérico— transforma el sentido dividiéndolo en
unidades fragmentarias. Sin embargo, adn en la interrupcién y en el corte prevalece la idea de un
conjunto que ha sido desmontado y afectado al mismo tiempo en que es posible reconocer una
nueva configuracion o conjunto diferente. La descomposicion en multiples fragmentos nos exige
volver la mirada sobre el conjunto desmontado y vuelto a configurar a través de nuevos encuentros
y nuevos puntos de contacto. Este retorno no tiene como objetivo disponer de un relato conciliador
y unificador, por el contrario, la imagen dialéctica sostendra lo paradéjico y contradictorio de cada
registro puesto en tension.

Cuando el pensamiento es constelacion saturada de tensiones, aparece
la imagen dialéctica. Es la cesura del movimiento del pensamiento. Su
ubicacién no es por supuesto, arbitraria. En una palabra, debe ser
buscada en el punto donde es mayor la tensién entre las oposiciones
dialécticas. La imagen dialéctica (...) es idéntica al objeto histérico;
justifica arrancar a este Gltimo del continuo del curso histérico?’.

%5 Como critica al positivismo y al historicismo el historiador aleman Johan Gustav Droysen sefialé que la
perspectiva historiografica debia comprender tres elementos: la critica, la heuristica y la interpretacion. La
critica como elemento de regulacién sobre las posibilidades heuristicas de la investigacion y la interpretacion
como estimulo y estrategia de la investigacion historiogréfica. Sin embargo, Droysen consideré la obra de arte
como un documento histérico y que sus de cualidades estéticas no eran objeto de reflexion e investigacion por
parte del historiador del arte. En nuestro proyecto la nocién de heuristica se vinculara, por un lado, al caracter
argumentativo que esta tiene frente al problema de la critica a las historias de arte; por otra parte, la
utilizaremos como una herramienta para encontrar una solucion plausible, no necesariamente definitoria ni
categorica.

%6 Beatriz Sarlo, Siete ensayos sobre Walter Benjamin, (Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica, 2007) p.
27.

2" Walter Benjamin, Libro de los pasajes (Madrid: Akal, 2005) N 102,3 p. 464.



Es posible ilustrar el espacio de una constelacién en este proyecto. Los fragmentos de textos
historiogréficos y las imagenes de reproduccion de las obras de arte se encuentran sobre un fondo
homogéneo que hila cada segmento en discursos continuos: los discursos de la historiografia del
arte. Este proyecto intentard interrumpir tal continuidad, en primer lugar, cuestionando las nociones
de historia y las de arte con las que se sostienen cada segmento; en segundo lugar, buscando
nombrar formas diferentes de asociaciones, tensiones y enlaces entre cada término.

La imagen dialéctica en el pensamiento de Benjamin poco tiene que ver con el sentido
tradicionalmente dado a la imagen como pura visualidad; la imagen dialéctica es, en este sentido,
una interrupcion en el curso del relato histérico y de alli que Benjamin la reconozca en el lenguaje:

No es que lo pasado arroje luz sobre lo presente, o lo presente sobre lo
pasado, sino que imagen es aquello en donde lo que ha sido se une
como un reldmpago al ahora en una constelacién. En otras palabras:
imagen es la dialéctica en reposo. Pues mientras que la relacion del
presente con el pasado es puramente temporal, la de lo que ha sido con
el ahora es dialéctica: no es un discurrir, sino una imagen en
discontinuidad. Solo las imagenes dialécticas son auténticas imagenes
(esto es, no arcaicas) y el lugar donde se las encuentra es el lenguaje.?®

La tarea del historiador seré la de interpretar estas imagenes ya no enlazadas en la continuidad de

un relato, sino en el instante de su emergencia, es decir, en el momento de su detencion. Benjamin

ha vinculado frecuentemente la imagen dialéctica a la figura de la constelacion «alli donde el

pensar, en una constelacion saturada de tensiones, llega a detenrse, aparece la imagen

dialéctica»?’. Quiza sea éste el lazo més claro para explicar que al igual que el reconocimiento de

las figuras en el cielo s6lo se produce a través de unos puntos luminosos distantes entre si, la

imagen dialéctica se configura en la historia «alli donde la tensién entre las oposiciones dialécticas

es maxima»>°. La contradiccién entre las oposiciones de términos, lo paradéjico que se evidencia a

través de ella, la discontinuidad en el relato y la tension entre los registros histéricos son en la

imagen dialéctica los principios constructivos de la critica a la historia que Benjamin propuso.

Si la imagen dialéctica es una detencién en el presente del curso histérico es el historiador-
intérprete (W. Benjamin: 2005; N 4, 11, p. 466) quien actualiza tal imagen no como una causa de
hechos anteriores o como argumento de lo que vendra, sino asumiendo que ella exige un gesto
politico (despertar) para asumir la historia. La dimensién de lo politico que se despliega a partir de la
imagen dialéctica y la historia no sera desarrollada en este momento, encontrard su lugar a lo largo
de la investigacion; aqui la referencia a lo politico indica los alcances que tiene la imagen dialéctica
para la critica a la historia.

La critica a la historia que realiza Benjamin compromete igualmente a la historia del arte:

Ordinariamente, en las investigaciones de historia del arte, siempre se
desemboca en una historia del contenido (Stoff-Geschichte) o en una
historia de la forma (Form- Geschichte) para lo que las obras de arte no
brindan mas que ejemplos, o en alguna medida modelos.*

Las oposiciones entre forma y contenido que han vivificado gran parte de la tradicion de la historia
del arte es, segiin Benjamin, otra version del historicismo que vincula a la obra de arte en una

%8 |bid. N 2a, 3, p. 464

9 |bid. N 10a, 3, p. 478

%% |bid. N 10a, 3, P. 478

3 Walter Benjamin. Lettre n° 126 a Florens Christian Rang, Correspondence, |, 1910-1928. ed. G. Sholem y T.
W. Adorno, trad. G. Petitdemage, Paris, Aubier-Montaigne, 1979, p. 295. Citado por George Didi-Huberman.
Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las imagenes (Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora, 2005)
p. 122



relacién de causas, influencias y efectos en una linealidad histérica®. La historia del arte proxima
al historicismo, sefiala Benjamin, ilustra con obras de arte un discurso que se identifica con el
vencedor. La critica a la historia que se despliega a través de la imagen dialéctica es también una
critica a la historia del arte que no logra reconocer la “historicidad especifica”, a aquella que no
logra reconocer que «la historia se descompone en imagenes, no en historias»>*

Si el trabajo del historiador ha sido tradicionalmente identificar las correspondencias entre un
conjunto de hechos y la figura del vencedor, la tarea del historiador que recoja las proposiciones de
Benjamin debera alejarse de la busqueda por construir discursos consagratorios o conciliadores;
debera procurara en cambio, generar la detencion en el encadenamiento historico y leer tal accion
como un gesto metodoldgico para la escritura de la historia. Asi lo sefiala Bruno Tackels cuando
refiere:

La méthode «historique» de Benjamin se dira avec plus de force si nous
la traduisons dans les concepts quil a patiemment mis au point.
L’historien est cet allégoricien qui révéle les fantasmagories du passé
comme images dialectiques. En découvrant le passé —son sens- dans le
présent, en ranimant ce que le temps a pétrifié, I'historien fait ceuvre de
citation. En citant le passé, il ne lui imprime pas son sens de force, mais il
lui donne un espace ou le sens qui le constitue en propre et qui n'a jamais
pu se dire, étouffé par le discours des vainqueurs, peut maintenant vibrer
d’un timbre jusqualors « inout »*.

En este proyecto la utilizacion de la cita y el fragmento se encontrardn a través de la
desarticulacion del material bibliografico seleccionado buscando que en la escision entre la imagen
de reproduccioén y el texto se proyecte una critica a las historias de arte latinoamericano en las
publicaciones elegidas.

La construccién de una perspectiva critica de las historia del arte latinoamericano sobrepasa las
posibilidades que ofrece una seleccién bibliografica; y habria seguramente otros escritos y otros
autores que podrian tomar lugar en este proyecto. El respeto del objetivo general de este proyecto
se realizara principalmente como una reflexion metodol6gica sobre la critica de un corpus
bibliogréfico y las posiblidades que esta ofrezca para la escritura de la historia del arte.
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